



2 So ist beispielsweise das Triangel kein türkisches Instrument. Es ist bereits im 15. Jahr-
hundert in Europa nachweisbar. 
3 U. a. bei B. Paumgartner, Mozart, Zürich 1945, S. 370/71. 
4 F. Blume, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Band 9, Sp. 760. 
5 Im Brief vom 26.9.1781: "Der Zorn des Osmin wird dadurch in das Komische gebracht, 
weil die türkische Musik dabey angebracht ist". 
6 Jahn, a. a. 0 .. , I, S. 766, Anm. 60: "Die türkische Musik im Verein mit Trompeten (ohne 
Pauken) ist auch hier wieder aufs trefflichste angewandt um die aufgeregte Weinlaune 
Osmins zu charakterisieren". 
7 P. Nettl, The Book of Musical Documenta, New York 1948. 
8 Ders., Angelo Soliman, der Logenbruder Mozarts, in: Mozart-Jahrbuch 1962/63, Salz-
burg 1964, S. 69-74. 
9 C. M. Altar, Wolfgang Amadeus Mozart im Lichte osmanisch-österreichischer Beziehun-
gen, in: Revue Belge de Musicologie X, 1956, S. 138-148. 
10 H. Sanal, Mehter Musikisi, Istanbul 1964. mehter ist die türkische Bezeichnung der Ja-
nitscharen-Musik bzw. -Kapelle. 
11 K. Signell, Mozart and the Mehter, in: The Consort (Annual Journal of the Dolmetsch 
Foundation), Nr. 24, London 1967, S. 310-322. 
12 'Pei;irev' heißt die wichtigste, meist aus vier Sätzen und eingeschobenen Refrains be-
stehende Instrumentalform der türkischen klassischen Musik. 
13 Zu dem Hauptthema (T. 1-8, 17-24, 65-72 und 81-88) bringt Sanal zwei Vergleichsbei-
spiele, zu dem Dur-Thema (T. 25-32, 57-64 und 89-96) sogar sechs und zu dem Mittel-
stück des Hauptteils (T. 9-16 und 73-80) auch noch vier Zitate aus dem türkischen Re-
pertoire. 
14 G. Oransay, Die melodische Linie und der Begriff Makam in der traditionellen türki-
schen Kunstmusik vom 15. bis zum 19. Jahrhundert, Ankara 1966. 
15 Im Duett (Nr.14) Pedrillo-Osmin "Vivat Bachus" fehlen die Pauken, und in den beiden 
Arien des Osmin (Nr. 3 und 19) fehlt das gesamte Schlagwerk, so daß Mozart hier al-
lein mit stilistischen Mitteln das notwendige Kolorit schaffen muß. 
16 Um den Hörern einen Klangeindruck zu vermitteln, führte der Referent zum Schluß als 
Aufnahme der in Istanbul wiederbelebten 'mehter' -Kapelle das 'Elc;i Pei;;rev' {'elc;i 
heißt Botschafter) im Makam 'irak' und im 'usul düyek' vor (Pathe-Lemi XPTX 607, 
"Tarihi Mehter Maqlar1", Seite 1, Cut 3) vor, das Kantemiro~lu (1673-1723) aufge-
zeichnet hat und Sanal auf Seite 234 seines Buches (s. Anm. 10) wiedergibt. Da das 
stück möglicherweise bei den osmanischen Botschaften häufig gespielt worden ist, wäre 
es durchaus möglich, daß Mozart wenn überhaupt auch diesen Marsch gehört hat. Un-
mittelbare Ähnlichkeiten mit einer der türkischen Kompositionen Mozarts sind darin 
zwar nicht enthalten, viele der im Verlaufe der Ausführungen genannten Stilmerlonale 
lassen sich aber unschwer erkennen. 
Jochem Wolff 
SOZIALGESCHICHTLICHE PROBLEME DER BEETHOVEN-REZEPTION 
I 
Der folgende Beitrag trägt den Charakter thesenhafter Verkürzung und resultiert in die-
ser Form teilweise aus einer noch nicht veröffentlichten Dissertation (mit dem Titel 'Inhalt 
und Struktur der Beethoven-Rezeption'). Dort wird, unter vornehmlich sozialgeschichtlichem 
Aspekt, die Entwicklung des Beethoven-Bildes während der vergangenen 150 Jahre entfaltet 
und somit eine Problematik berührt, die den gegenwärtig auch in der Musikwissenschaft dis-
kutierten Rezeptionsbegriff einbezieht. Aus einigen zu dieser Fragestellung bislang erschie-
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nenen, inhaltlich sehr verschieden ansetzenden Publikationen sei zunächst verwiesen auf die 
von Hans Heinrich Eggebrecht verfaßte Schrift 'Zur Geschichte der Beethovenrezeption' 1. 
Hier heißt es einleitend: "Zwischen Beethoven einst und Beethoven heute steht die Geschichte 
der Beethoven-Rezeption. Sie spielt sich - national differenziert - auf verschiedenen Ebenen 
ab: kompositionsgeschichtlich ( ... ), interpretationsgeschichtlich ( ... ), wertungsgeschicht-
lich ( ... ), funktionsgeschichtlich ( ... ), perzeptionsgeschichtlich ( ... ), verwendungsgeschicht-
lich ( ... ), auch kunstgeschichtlich( ... )2. 11 
An diesem durchaus nicht unüblichen Ansatz ist prinzipiell Kritik zu üben: zum einen fehlt 
überhaupt ein ausreichend definierter Rezeptionsbegriff, zum anderen wird nach rein posi-
tivistischer Verfahrensweise ein Katalog mit bloß formalen Kategorien, wie den oben ange-
deuteten, entworfen. Eggebrecht grenzt sein Untersuchungsmaterial durch den Hinweis ab, 
daß "das Rezeptionsmaterial, das ( ... ) herangezogen wird, das der verbalen Reflexion über 
Beethoven" (S. 7) in historisch durchgehender Erscheinung sei. Mit diesem Materialfundus, 
einer Anarchie verbaler Reflexionen aus dem historisch gewachsenen Beethoven-Bild, ver-
fährt Eggebrecht, indem er daraus eine Synopse erstellt, deren Merkmale jedoch von ihrer 
objektiv gesellschaftlichen Kausalität getrennt bleiben: weder wird der Katalog inhaltsana-
lytisch exakt aufgearbeitet und einer weitergehenden Ideologiekritik unterzogen, noch werden 
Träger und Publikum dieser verbalen Reflexionen nach den notwendigen Indikatoren ihres 
sozialen Status untersucht. Einer in diesem Rahmen notgedrungen kurzen Entgegnung, die 
auf den Ergebnissen der genannten Dissertation beruht, sollten einige grundsätzliche Be-
merkungen zum allgemeinen Rezeptionsbegriff und seiner speziellen Problematik innerhalb 
der Musikwissenschaft vorausgehen. 
II 
Musikalische Rezeption kann nur als Teilmoment eines allgemein umfassenden Aneignungs-
prozesses untersucht werden, der ästhetische, psychische und soziale Komponenten in ein-
ander vielfältiger Verschränkung bündelt. Unter der hier notwendig verengten Fragestellung 
sei jedoch der musikwissenschaftliche Rezeptionsbegriff vorerst abzugrenzen gegen den li-
teraturwissenschaftlichen (dort konstituierend für eine Rezeptionsästhetik), gegen den päd-
agogischen (vornehmlich didaktisch relevanten), gegen den psychologischen (vor allem wahr-
nehrnungspsychologisch aufgearbeiteten) und gegen den soziologischen (der hier im engeren 
Sinne als Schlüsselbegriff einer allgemein zu konzipierenden Kommunikationstheorie auf-
tritt), Um vorab einer durchgehenden Unsicherheit in der Bestimmung des musikwissenschaft-
lichen Rezeptionsbegriffes vorzubeugen, sei die Fragestellung nach musikalischer Rezeption 
in diesem Zusammenhang weiter abzugrenzen gegen den natürlich auch durch tradierte Rezep-
tion'3schemata bestimmten Bereich der unmittelbar musikalischen Reproduktion. 
Der so abgegrenzte Rezeptionsbegriff wäre Teil einer umfassenden, nicht mehr idealistisch, 
sondern materialistisch zu konzipierenden Hermeneutik; er korreliert mit wichtigen Teilmo-
menten der Reproduktionsbedingungen und steht für sich in engem Sinnzusammenhang mit den 
Kategorien Vermittlung, Wirkung, Bild, Anschauung, schließlich Distribution und Konsum-
tion3. Zum Konstitutionszusammenhang von musikalischer Rezeption sei grundsätzlich be-
merkt: Musik ist durch Gesellschaft vermittelt: über das kompositorische Subjekt, das Sub-
jekt in einer bestimmten Gesellschaft ist, und durch die Funktion, die Musik objektiv in 
einer Gesellschaft hat. Das Bemühen um Sinnverstehen (Hermeneutik) muß daher die Kategorie 
der Gesellschaft einbeziehen, wird durch sie überhaupt erst konstituiert. Es kann sich also 
nur um die Dialektik von Musik und Gesellschaft handeln, um die Wechselbeziehung zwischen 
dem System 'Musik' und dem dieses bedingende System 'Gesellschaft', wonach der Rezep-
tionsvorgang polyfunktionaler Art ist: so sehr kommunikativ wie hedonistisch, aufklärerisch, 
erzieherisch, stabilisierend oder kompensierend. Somit ist der Rezeptionsbegriff geprägt 
von einem Wirkungszusammenhang aus den allgemein herrschenden politökonomischen Ver-
hältnissen, dem davon bedingten gesellschaftlichen Bewußtsein, dem sozialen Wandel und 
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den diesem Prozeß inhärenten sozialpsychologischen Komponenten sowie den speziellen Schlüs-
selinstanzen des musikalischen Rezeptionsvorganges einerseits und andererseits der Rolle 
des Rezipienten (seiner Schichtzugehörigkeit, seinem Anspruch auf Bildung und Prestige u. a.) 
und seinen meist aus einem bestimmten Traditionsüberhang geformten musikalischen Ver-
haltensmustern. Demnach greifen bloße Beschreibungen von Rezeptionsvorgängen, Versuche 
zu deren Meßbarkeit oder Kategorien wie 'Musikerlebnis' und Gegensatzpaare wie 'musika-
lisch-außermusikalisch' in der Analyse der anstehenden Erscheinungen zu kurz. Etwas poin-
tiert ausgedrückt, heißt das: den absoluten Gehalt eines Kunstwerks und seiner nur fiktiv 
authentischen Rezeption zu bestimmen, muß Desiderat bleiben; allein die Vermittlung zwi-
schen dem Objekt, dem in Noten Gesetzten, und dem rezipierenden Subjekt, dem 'Hörer' in 
seiner vielfältig projizierten Bedeutung, bleibt als ein Ensemble gesellschaftlicher Verhält-
nisse zu analysieren4. 
Um diesen Vermittlungsprozeß analysieren zu können, sind zahlreiche Methoden heranzu-
ziehen: 1) allgemein empirische Verfahrensweisen innerhalb der Sozialgeschichte5 vor dem 
Korrektiv einer allgemeinen Gesellschaftstheorie (d. h. historisch-logische Gesetzmäßigkei-
ten aus der Wirtschafts- und Sozialgeschichte sind zu berücksichtigen), 2) ideologiekriti-
sche Ansätze, die zunächst auf der quantitativen und qualitativen Inhaltsanalyse von Texten 
basieren, 3) die Nutzbarmachung von verfügbaren Schichtungsmodellen, 4) die Operationa-
lisierung von Aussagen einer historisch aufgearbeiteten Theorie der Ästhetik, der Musik-
kritik, des Konzerts und des Publikums im speziell musikwissenschaftlichen Sinne. 
m 
Diese Voraussetzungen sind, in Anbetracht der eingangs gestellten Frage, auch maßgeb-
lich für eine Geschichte der Beethoven-Rezeption. Zu untersuchen sind die gesellschaftlichen 
Strukturen, die den Inhalt des Beethoven-Bildes ausmachen. Quellen wie Journalartikel, Be-
richte von Gedenkfeiern, Stadtarchivakten, zeitgenössische Biographien, eine Fülle soge-
nannter Beethoven-Poesie, Festprologe, Alben und ikonographisch relevante Denkmäler sind 
sämtlich heranzuziehen und nach den genannten methodischen Ansätzen zu operationalisieren, 
wobei diese ideologisch verfestigten Quellen durch ideologiekritische Reflexionen aufzubre-
chen sind. Erst dieses Erschließen des Vermittelten, also des auf gesellschaftlichen Kausa-
litäten beruhenden Präfixierten in den verbalen Äußerungen, führt zu Erkenntnissen des je-
weils in einer bestimmten historischen Situation projizierten Beethoven-Bildes. In diesem 
Zusammenhang nennt Eggebrechts Studie eine Fülle von Kategorien (S. 41), die in ihrer Über-
sicht aufzeigen, mit welchen zeitgenössischen Äußerungen das jeweilige Beethoven-Bild be-
setzt gewesen ist. Diese Systematik erweist sich im Kontext der verbalen Rezeption als 
durchaus authentisch; nur kann damit die Fragestellung nach den Ursachen des irgendwie 
präfixierten Beethoven-Bildes, also danach, für welche gesellschaftlichen Zwecke Beetho-
vens Werk und Biographie jeweils eingespannt wurden, keinesfalls erschöpfend geklärt wer-
den, sondern erst einsetzen. 
Eine historisch abzuleitende Typologie des Beethoven-Bildes hätte nun von vornherein die 
Kultivierung dieses Bildes bis zum Talmi-Mythos als ein durchgehendes Merkmal festzustel-
len, das sozial- und kulturgeschichtlich eng mit der Bildung und dem Zerfall der bürgerlichen 
Öffentlichkeit verbunden ist. Widergespiegelt wird dieser sogenannte Beethoven-Mythos so 
sehr in den fach- oder populärwissenschaftlichen Äußerungen der komponierenden Zeitge-
nossen, der Musikwissenschaftler und Literaten wie vor allem in den zahlreichen, bislang 
kaum gesichteten Dokumenten, die in Form von Feuilletons, Kritiken, Lexika, Poesie-Al-
ben, Festprologen, Stadtratsprotokollen, Briefen oder privaten Nachlässen vielfältig über 
Inhalte, Ausgestaltung, Zusammensetzung des Publikums von Gedenkfeieru, Vereinssitzun-
gen, Konzertzyklen oder Versammlungen in Weihestätten berichten und darüber hinaus das 
auch hier durchgehende Räsonnement der bürgerlichen Musiköffentlichkeit darstellen6. 
Infolge des sozialen Wandels um die Jahrhundertwende gewinnt das Beethoven-Bild beson-
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ders nach dem ersten Weltkrieg neue Dimensionen, die sich an ähnlichen Quellen wie den 
oben genannten vor allem während der Zentenarfeier 1927 erkennen lassen. Deutlich über-
nimmt die Beethoven-Ehrung jetzt tagespolitische Rollen, zeigt immer stärkere Tendenzen 
zur Popularisierung (auch zur Proletarisierung), gerät mit den vorgegebenen Mustern an 
Inhalt und Ausgestaltung in einen Prozeß der internationalen Verbreitung und wird im fach-
wissenschaftlichen Bereich auf der einen Seite durch die sogenannte Beethoven-Polemik dem 
provozierenden Versuch einer Entmythologisierung ausgesetzt wie zugleich in überkomme-
ner Form noch hermetischer nach außen hin abgegrenzt. 
In der Gegenwart gerinnen die Facetten dieses historisch gewachsenen Beethoven-Bildes 
sämtlich im Reproduktionsmechanismus der sogenannten Kulturindustrie, die - wie die zahl-
losen Belege des Beethoven-Gedenkjahres 1970 beweisen - ein Konglomerat des Überkomme-
nen meist ungeprüft übernimmt, simplifiziert, verstärkt und massenhaft verteilt, wodurch 
der Rezeptionsvorgang insgesamt noch vielschichtiger zu analysieren ist, da die Vermitt-
lungsinstanzen durch das Feld der Massenmedien jetzt zu einer nur mit Hilfe der sozialwis-
senschaftlichen Methoden aufzubrechenden Komplexität verdichtet worden sind. 
Anmerkungen 
1 H. H. Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethovenrezeption. Beethoven 1970, Mainz 1972. 
2 Ebd., S. 7. Vgl. die hier nur verkürzt zitierten Paranthesen der von Eggebrecht entwor-
fenen Kategorien und ihre Anwendung in den darauffolgenden Abschnitten. 
3 Vgl. hierzu allgemein Gesellschaft-Literatur-Lesen. Literaturrezeption in theoretischer 
Sicht, hrsg. von M. Naumann u. a., Berlin u. Weimar 1973. 
4 Zum Vorgang der Vermittlung durch die Kulturindustrie, also zum Prozeß der "Abbau-
produktion des Kunstwerks", vgl. B. Brecht, Der Dreigroschenprozeß. Ein soziologi-
sches Experiment, in: Werke, Bd. 18, Frankfurt/M. 1967, S. 202 f. 
5 Vgl. P. Chr. Ludz, Soziologie und Sozialgeschichte, und H. -U. Wehler, Soziologie und 
Geschichte aus der Sicht des Sozialhistorikers, beide in: Kölner Zeitschrift für Sozio-
logie und Sozialpsychologie, Sonderheft 16/1972. 
6 Einige Analysen dieser Quellen sind vom Verfasser anhand des vorgegebenen Ansatzes 
vorgetragen worden, müssen hier jedoch, wie bei den folgenden Aussagen, aus Platz-
gründen ausgespart bleiben. Eine ausführliche Quellenübersicht und deren Analyse fin-
den sich in der genannten Dissertation. 
Martin Zenck 
ASPEKTE DER MAHLER-REZEPTION 
Bemerkungen zu einer Theorie der musikalischen Rezeption 
Mahlers Musik ist gegenwärtig Objekt von Schallplatteneinspielungen und akademischen 
Fflichtübungen, Mahlers Leben Gegenstand ausgezehrter oder heroischer Moderne in der 
Filmindustrie und Künstlerbiographie. Die Einschätzung dieser Mahler-Rezeption läßt sich 
als Alternative formulieren: der einen Seite ist Mahlers Werk endlich geschichtliche Ge-
rechtigkeit widerfahren1, der anderen Seite erscheint die Popularität Mahlers von der 
Kulturindustrie gesteuert, die das Sentimentale von Mahlers Musik zum Zwecke der Ein-
fühlung abgespalten hat. Beide Thesen seien gegeneinander gesetzt und differenziert, da-
mit aus der Einschätzung ein Urteil über die Mahler-Rezeption möglich wird. Denn will 
die grassierende Mahler-Renaissance mehr als ein Ausdruck schlechten Gewissens gegen-
über der geschichtlich restringierten Rezeption von Mahlers Musik sein, so ist nach der 
Rechtmäßigkeit der gegenwärtigen Mahler-Rezeption in der biographisierenden Hermeneu-
